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- Makaleler -

Video Sanatinin Diisiince Sinemasina Etkisi

Kurtulus Ozgen*

Ozet

Video sanati; 1960’11 yillarin basinda, bir grup sanatgmin (Yeni Gergekgiler ve Fluxus kiimelenmeleri)
iktidarin egemen giictiniin goriintiisii ve sesi olan televizyona' karst “video imajim” itiraz-muhalefet-
isyan aract olarak kullanmaya baslamalar ile dogar. Videoyu bir sanat nesnesi olarak fotograf, sinema
ve televizyonun ‘melez cocugu’” olarak tanmimlamak miimkiindiir.

Video sanatinda, sanatci izleyiciyi (deneyimleyiciyi) sanat siirecinin igine basat bir aktor olarak davet
eder. Deneyimleyici calismamn icinde aktif rol aldigimin cogu zaman farkindadir. Video sanati ancak
deneyimleyicinin fail konumu ile tamamlanir. Video sanatinda deneyimleyici, seyretme (pasif ve hiilyali
bir rontgenleme deneyimi) eylemini terk edip, diisiincesi, yorumu ve bedeni ile sanat stirecinin yaratic
ortagi haline gelir.

Diistince sinemast da biiyiilii-hiilyali seyir deneyimi sunan ve izleyiciyi ozellikle pasif (edilgen) bir
tiiketiciye indirgeyen ana akim (ticari) sinemaya karsi (muhalif) pozisyon alir. Diisiince sinemasi
kiimelenmesi icinde tamimlanan filmler de seyirciden video sanatindakine benzer bir pedagoji talep
ederler. Seyircilerin film deneyimi sirasinda (ve sonrasinda) aktif olarak diisiinmesi ve sorgulamasi
amaclanir.

Bu makalede video sanatimin seyredeni deneyimleyiciye doniistiirmesinin (gtiniimiiz) diistince
sinemasinin seyirci ile kurdugu iliskiye olan etkisi tartisilacaktir.
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1 Televizyon iktidarin, egemen giiciin goriintiisii ve sesi yani merkez propaganda araci haline gelir. Televizyonu
bir gii¢ olarak elinde tutan iktidara gelir ya da iktidarini kalic1 kilar. Bu iligki ticari, politik ve estetik kulvarlari

olan bir iligkidir (Bozkurt, 2005: 80). 27 L
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- Articles -

The Effect of Video Art on Intellectual Cinema

Kurtulus Ozgen*

Abstract

Video Art; in the beginning of 1960’s, was born when a group of artists (Neo-Realists, Fluxus
Participants) started to use “video-image” as tool of objection — opposition- rebellion against Television
which is the hegemonic face and sound of power. It is possible to define video as the ‘Crossbreed Child’
of photography, cinema and television.

In Video Art, the artist invites the viewer (experiencer) into the art process as a principal actor. Most
of the time, the experiencer is aware that s/he is taking an active role in this process. Video Art is only
completed when the experiencer is in the perpetrator position. In video art, the experiencer abandons the
action of viewing (passive and dreamy voyeuristic experience) and becomes the creative partner with
his/her thoughts, interpretation and body.

Intellectual Cinema also takes an opposing stance against the mainstream (commercial) cinema which
presents this magical-dreamy viewing experience and degrades its viewers into passive consumers. The
movies which are identified in this Intellectual Cinema cluster also demand a similar pedagogy as in
Video Art. The intention of these movies is to have the viewers actively think and question during (and
after) the viewing experience.

This will discuss how the transformation of the viewer into the experiencer in Video Art affects the
connection between Intellectual Cinema and its viewers.

Keywords: Video Art, Intellectual Cinema, Viewer.
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Giris

“...artik bu diinyaya inanmyoruz. Basimiza gelen ask ve oliim gibi olaylara bile inanmiyoruz,
sanki bizi sadece biraz ilgilendiriyorlar. Sinemay: yapan biz degiliz, bize kétii bir film gibi goriinen
diinyadir... diinyaya olan inancimizi yenilemek. Iste modern sinemanin giicii budur... bu diinyaya
inanmak i¢in nedenlere ihtiyactmz var.” (Gilles Deleuze, Cinema 2: The Time Image, 2009: 166 -
akt. Yetigkin, 2009: 124)

David Griffith sinemay1, kurgunun giictiile bulusturdugunda, Hollywood sinemasi diye
tanimlanan ve giintimiize degin izleyici kitlelerini domine eden ana akim sinemanin kurucusu
oldu. Ana akim sinema, tiyatronun izleyiciyi yok sayan gortinmez duvarli sahneleme gelenegi
ile Griffith’in uyum kurgusunu birlestirerek izleyicileri kusatan bir sinema dili gelistirdi.

[zleyiciler karanlikta, gizlice baska hayatlari rontgenliyor olmamin verdigi hazla,
glizel kadinlarin, yakisikli adamlarin ve gosterilen dykiintin biiyiistine kapildilar. Vertov'un
deyisiyle “dpiiciiklerin, katillerin, giivercinlerin ve sihirli hilelerin giizel kokulu pegesi!“ne kapildilar.
Gosterilen oyku izleyicilerin tizerine kapandi. “Plato’nun Magarasi"nda hapis kaldilar.
Sinemanin gercekligini, kendi gercekliklerini ve i¢inde olduklari tarihsel-toplumsal diinyanin
gercekligini unuttular.

Ana akim sinemanin dayattig izleyiciyi pasifize eden, uyusturan, manipiile eden ve
tiiketiciye indirgeyen “seyircilestirme” yontemine sinema tarihi boyunca gesitli kars: duruslar
ola geldi. Disavurumculardan Dogmacilara, Vertov'dan Godard’a pek ¢ok kiimelenme ve
sinemaci izleyiciyi uyaran, diistindiiren, gerceklikle ytizlestiren ve eyleme geciren bir sinema
deneyimi yaratmanin ve yasatmanin pesine diisttiler.

Video Sanat1

Televizyon, Godard’in deyisiyle “sinemanin yarattigi o biiyiik giinah” kendine 6zgii 15181,
rengi, mekan ve zaman boyutu ile “gelecege bir meydan okuyus” olarak ortaya cikti. 1950'lerde
tiim diinyay1 sarmaya basladi. Televizyonun smirsiz potansiyelini egemenler hemen kesfetti.
Kisa stirede televizyon iktidarin, egemen giictin goriintiisti ve sesi, yani merkez propaganda
aract konumuna geldi. Televizyonu bir gii¢ olarak elinde tutan iktidara geldi ya da iktidarini
kalic1 kild1 (Bozkurt, 2005: 80).

Televizyon ve iktidar arasinda kurulan bu giig iliskisi kesintisiz olarak gtintimtize kadar
uzanir, bu iliskinin gelecege akan ilerleyisi de kolayca ongortilebilir. Ticari, politik ve estetik
ayaklar1 olan bu iliskiye ilk itiraz ve muhalefet, 1960’11 yillarda sanat tireten Nam June Paik,
Wolf Vostell ve Dara Birnbaum gibi cagdas sanatgilardan geldi. Bu yillarda video teknolojisinin
gelismesi ve filme gore daha ucuz olmasi sayesinde, tasinabilir video kameralarla tiretilebilen
televiziiel video imajlar1 bu sanatgilarin yeni tiretim araci oldu (Kilig, 1995: 10-11).

Nam June Paik bu yeni olanag1 soyle dillendirdi: “Tim hayatimiz boyunca televizyon bize
taarruz edip durdu, simdi biz de kars: taarruza gegebiliriz’[Nam June Paik (akt. Elves, 2005: 5)].
Sanatgilar bu ticari, politik ve estetik akisi bir bakima ters yiiz ederek televizyon tizerinden
akan egemen gorsel-isitsel diizene karsi yeni, yap1 bozucu bir gorsel-isitsel diizen kurmaya
basladilar. Bu stirecte video sanat1 dogdu.
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Sekil 1 - Video Bayrak (1985-1996) Video Heykel / Nam June Paik

Gorsel isitsel evrende sinematografik konvansiyonlardan oldukga fakli bir ifade kipi
olanag1 sunan video sanati 1960 ve 70’lerde cagdas sanat tiretiminin merkezine oturdu.
Arman, Dufréne, Raymon Hains, Yves Klein, Martial Raysse, Daniele Spoerri, Jean Tinguely ve
Jacques de la Villeglé gibi sanatcilardan olusan Yeni Gercekgciler akimi, Joseph Beuys, George
Brecht, Robert Filliou, Al Hansen, Dick Higgins, Bengt af Klintberg, Alison Knowles, Addi
Kepcke, Yoko Ono, Nam June Paik, Ben Patterson, Daniel Spoerri, Wolf Vostell gibi sanatcilar:
bir araya getiren Fluxus kiimelenmesi ve Hannah Wilke, Cindy Sherman, Renate Eisenegger,
Lynn Hershman Leeson, Valie Export, Karin Mack, Mary Beth Edelson, Ewa Partum gibi
feminist performans sanatgilar1 video imajini sanat tiretimlerinin ya belgeleyicisi yaptilar ya
da merkezine koydular.

Video sanatgilari, televizyonun tek basina temel karsitlar1 oldugunun bilinciyle,
videonun teknik ve estetik olanaklarini kesfettiler ve bu olanaklar1 zorladilar. Bu sanatgilar
kendilerini, kitleleri pasif kiiltiir tiiketicisine donuistiirdugtinti dustindiikleri televiziiel anlatiy1
(ve tekniklerini), yap1 bozumuna ugratmaya adadilar. Anlam tiretiminde seyirci ve izleyici
katiliminin giiclendirilmesi hem monitor-tabanli heykel ¢alismalarinda hem de ¢ok ekranh
yerlestirmelerde temel bir mesele haline geldi. Bu durum, giintimiizde tiretilen video islerinde
de gozlemlenen, elektronik etkilesimlilige yol act. Istisnasiz, hemen her kusak ve milletten
sanatc1 videoyu bir kisisel arag (disilik, erkeklik, etnisite ve cinsellik gibi), sosyal kimliklerini
kesfedecek elektronik bir ayna olarak kullanmaya baslad. Tktidarmn giidiiledigi kimlik ingast
televizyon, basili medya ve (ana akim) sinemanin destek verdigi toplumsal kalip yargilarin
etkisiyle iliskilendirildi ve bu tiir popiiler kiiltiirel formlar, dar bir bicimde tanimlanan 1rkgs,
cinsiyetci ve homofobik bir insan tipolojisine yol agt1. Video sanatcilari, medya temsillerinin
carpitmalarini ve adaletsizliklerini ifsa etmek icin bir yap1 sokiimii stratejisi olarak aym
streotipik imgelere el koyup onlar1 ustalikla dontistiirdiiler (Elwes, 2005: 3).

ISOI




SineFilozofi Dergisi Vol/Cilt: 4 No/Sayz: 7 2019
www.sinefilozofi.org ISSN: 2547-9458

Sekil 2 -Otobiis Yolcular1 (1976) Analog Fotograflar Analog Baski/ Cindy Sherman

Video Sanatinin hareketli goriintiiyti tiretme yontemi yani videografi aciga ¢ikardig:
(simdiki) zaman-mekan iliskisiyle, tiretim, gosterim ve deneyim sinirlari olan sinemadan
(sinematografiden) ayrilir. Video kameray: kisisellestirir. Videografide makro anlati ve
mekan (stiidyo, set, sahne vs.) sinirlamalar1 yoktur. Aparatusun yani kameranin video sanati
ile kisisellesmesi, bedene bakisi da doniistiiriir. Video sanatcist kamerasini kendi bedenine
ve baska bedenlere dogrultur. Bu edim gozetleyen nazar bakisa karsi yeni 6znellikler
yaratilmasini saglar. Bu baglamda video sanati egemenin araglar1 olan, televizyonun ve (ana
akim) sinemanin sinrlarmni asindirir (Arpaci, 2014: 96).

Ulus Baker, Beyin Ekran kitabinda, sinema ve video arasinda sdyle bir ayrim yapar:

“Sinema en bastan beri nesnelerini “imaj” olarak sundu. Oysa Kant icin hayal giiciimiiz imajlar
tireten bir yeti degildi, “semalar” iireten bir yetiydi. Sema ise bir seyin imaji, goriintiisii degil, onun
tiretilme kurallarmn biitiiniidiir. Kantin imajlar ile semalar arasinda yaptigr ayrim son derece
belirgin ve radikaldir. Biz galiba videonun “sematize etme” yetisinin pesindeyiz ve ondan simdilik
bunu umuyoruz. Bu “sematize etme” yetenegi ise videoya bir zaman-mekin kazandirir ya da
atfeder: goriiyorum, o halde diisiiniiyorum... Sinema imajlarla (en geliskin formiiliiyle Deleuze'tin

“hareket imaj”, “zaman imaj” adin verdigi seylerle) isler. Video ise bizce “goriiyorum” erdemiyle
isler... Sinemay: “seyrederiz” ama videoyu “goriiriiz”...” (2012: 23).

Ulus Baker kameranin sokaga ¢ikma gabasini, bireysellesmesini, ana ve olaya bagh
kalinmasini, ¢ogul bakis acilarinmi agiga ¢ikarabilmesini ve gortintir kilabilmesini saglamaya
calisan edimi video sanatina atfeder. Baker’e gore bu arayisi (bazi) sinemacilar da yapmaktadir.
Baker ttim sinema tarihinin bu videografik imaj arayisinda olduguna dair bir izlenim soz
konusu oldugunu belirtir (2012: 20).

Egemenlerin kontroliindeki gorsel kiilttirtin insasinda bedene ytnelen bakis, bedeni
ve bakisi denetleyen soylem, video sanatiyla tam da iktidarin isledigi alandan, bedenden
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bir “cevap” ald1. Bedene yonelen bakis video sanatiyla baska bir cehreye buirtindi. Feminist
sanatcilar, video ile, bedeni farkli bir diizleme tasidilar. Bu baglamda video sinemanin 6tesine
gecerek “farkli secereler, farkli beklentiler, farkli egilimler” yaratt1 ve sinemadan “radikal bir
kopus” gerceklestirdi (Baker, 2012: 30, akt. Arpaci, 2014: 103). Arpact’nin da belirttigi gibi,
sinema sanat1 egemen goziin ve bakisin smirliliklarin1 kamera ve montaj ile asarken video
sanat1 da sinemanin sinirliliklarini kendine has zaman ve mekan kurulumu ile ast1 (2014: 103).

“Video molekiiler bir rejimdir, dagilmalar, birikmeler, parcalanmalar, yeginlikler rejimi... Hareket
her yonedir... Deneysel ya da avangart sinema (bu kelimelerin ikisi de 1yi degil) ile video sanat:
(bu da en iyi terim degil) ortak bir iradeyi paylasirlar: miimkiin olan biitiin yollardan ii¢ seyden
kurtulmak fotografik analojinin kudretinden, temsilin gercekliginden ve anlatiya duyulan inang
rejiminden” (Baker, 2012: 37).

Video Sanat1 Deneyimi

Video sanatinda sanatgi, izleyiciyi yani deneyimleyiciyi, sanat siirecinin icine basat
bir aktor olarak davet eder. Deneyimleyici ¢alismanin i¢inde aktif rol aldiginin cogu zaman
farkindadir. Video sanati ancak deneyimleyicinin fail konumu ile tamamlanir. Deneyimleyici,
seyretme eylemini terk edip; diistincesi, yorumu ve bedeni ile sanat stirecinin yaratict ortag:
haline gelir.

Sanat eseri; sanatci, video isi ve deneyimleyicinin etkilesimiyle agiga cikar. Video
sanatgis1 Sirin Neset “Turbulent” adl1 eseri i¢in sunlar soyler:

“Bir sandalyede pasif bir sekilde oturdugunuz sinemasal resmin aksine, burada eserin bir boliimii
haline gelirsiniz. Bu, bu tarafa mu yoksa éteki tarafa mi bakmanizin iyi olacagr konusunu siirekli
sorquladiginiz duyqusal ve psikolojik acidan cetin bir durum ... Hangi tarafi izleyeceSiniz
konusunda bir se¢im yapmaniz gerekir ki, bu da hangi boliimii feda edeceiniz anlamina gelir”
(Akt. Connolly, 2009: 97).

Sekil 3- Turbulent (1998 - 2018) Video Yerlestirme / Sirin Neset

Video sanatinin dziintin izleyici katilimi oldugunu ileri siiren ilk akademisyen olan
Sanat tarihcisi Julie Reiss’a gore video yerlestirmelerin nesneleri arasinda ya da boyunca
dolasan ziyaretgiler insan varliginin eksikligini gidermek ister gibi goriiniirler. izleyicinin
deneyimi, ayn1 sanatcinin bir eserinden digerine farklilik gosterse de izleyici katilimi video
yerlestirme sanatinin 6zii haline gelir (Elwes, 2005: 92).
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1980’lerden bu yana, video sanatcilari; “deneyimi” daha etkin hale getirmeyi amaclarlar.
Video sanatgilar1 video sanatimin yaratim ve edim kosullarini genislettikce izleyicinin sanat
eserleriyle olan iliskisini de yeniden tanumlarlar. Bu baglamda izleyici artik “pasif” bir izleyici
olarak kalamaz, ondan “aktif’ bir katilimci olmasi istenir. Olas1 diger sanat eserlerinden
gelecek dikkat dagmikliginin kismen 6ntine gecmek igin ve daha derin dikkat talebiyle ama
en onemlisi imge, ses ve fiziksel dgelerin bir arada kullanimiyla izleyiciyi duygusal, bilissel
ve fiziksel baglamda sarabildigi ortamlar yaratmak icin video sanatcilari siklikla izleyicilerini
karanlik bir odada tek baslarina birakmays1 tercih ederler (Elwes, 2005: 1x-x). Bill Viola, Matthew
Barney ve Pipilotti Rist gibi sanatcilar, tasarladiklar1 genis ¢lgekli ve yogun atmosferli video
yerlestirmelerde deneyimleyiciyi duygusal, bilissel ve fiziksel olarak sararlar (Balsom, 2013:
55).

Sekil 4 - Dreamers (2013) Video/Ses Yerlestirme / Bill Vola

Deneyimleyici, tefekkiir ve duygulanim iginde eseri tamamlar. Bill Viola bunu bir zen
deneyimi olanagi olarak tanimlar.

Akademisyen Giuliana Bruno, sanat galerisi icinde video yerlestirmeleri gezenlerin
“temassal bir yola” (haptic path) ¢ciktiklarini savlar. Sinema kuramecisi ve kiirator olan Dominique
Paini ise deneyimleyicileri Baudelairvari flaneurlere benzetir. Deneyimi “kisinin kendisini anin
hissine birakmasi” olarak tanimlar (Balsom, 2013: 51-52).

Erika Balsam, Kutlug Ataman’in Kiiba (2005) isimli video yerlestirmesini Bruno'nun ve
Paini'nin ¢ikarimlarina 6rnek olarak gosterir. Yerlestirme, Istanbul Merter’de devlet denetimi
disinda bir kenar mahalle olan Kiiba'nin sakinlerinin seslerinden oriilmiistiir ve izleyicisinin
devingenligine dayanir. Oniine izleyicinin oturmasi iin yerlestirilen bir koltuk olan her ekran,
bir Kiiba sakininin roportajin1 yansitir. Izleyici bir réportajdan diger roportaja bir koltuktan
otekine mekanda devindikce o mekani haritalamis olur. Bu gezinme; Ataman’in gergek bir
mekandan ziyade “asi, kanunsuz, biittinlestirici —ruh hali” olarak betimledigi bir cografyanin
grafigini ¢ikarmak arzusunu yansitir (Balsom, 2013: 51-52).
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Balsom’a gore bireysel anlatilar, kolektifin olusumuyla bir araya gelen parcalar arasinda
var olan bir gerginligi yansitan degisken bir portre olusturacak sekilde birlestirilmistir.
Calisma, her seyircinin kendi hizinda kendi yo6riingesini insa etmesine olanak saglar. Burada
izleyicinin hareketliligi, geleneksel sinema alani icinde miimkiin olmayan yeni zamansalliklar
ve yeni anlatim formlarini1 olanakl: kilar (2013: 51-52).

Sekil 5 - Kiiba (2005 -2013) Video Yerlestirme / Kutlug Ataman.

Giiniimiiz Diisiince Sinemasi

“Sanat sinemas1” kavramini, tiim filmlerin sanat oldugu gerceginden dolay1 reddeden
goriislerin arasinda Serdar Oztiirk’tin vurgusu dikkat gekicidir. Oztiirk diistince-yogun ya da
diistince sinemast kavramlarinin kullanimini 6nerir (2017, 2018a). Ona gore filmler, diistince,
melez (hibrit) ve kitle olmak tizere tig tiirlii stniflandirilabilir'. Burada sorulmas: gereken soru
“diistincenin ne oldugudur.” Oztiirk’e gore diisiince, goriis (kanaat) ile es anlaml degildir ve
Deleuze’iin sikc¢a kullandig1 duyu-motor semasinin bozulmasziyla iliskilidir. Baska anlatimla
giinliikakisicinde duyu-motor semasi arizaya ugradiginda diistinmeye baslariz. Bu, paradoksal
bir durum, bir ariza, bir problem durumudur. Sorun ortaya ¢iktiginda asina oldugumuz algimiz
bozulmaya ve varlig1 saflastirmaya, Bergsoncu anlamda otomatik tanimadan, odaklayici
tanimaya gecmeye baslariz. Ornegin Kurosawa'nin Ran filminde kral biiyiik oglu tarafindan
ihanete ugradiktan sonra duyu-motor mekanizmasi bozulur ve o sizofrenik, travmatik halde
kendi gegmisini ilk defa goriir, kendisiyle yiizlesir. O an diisiinmeye baglamistir. Oztiirk,
bunun yani sira diisiincenin se¢im anlarinda ortaya ¢iktigini savunur. Bir secim yapma aninda
duyu-motor mekanizmamizin bilindik kodlar1 sarsintiya ugrar ve diistinmeye baslariz?.
Oztiirk “diistinmek bilmek degil, varli§r olus halinde gorebilmektir” diyerek Baker'in ‘videonun
seyretmeyi degil, gormeyi sagladig1’ savi igin de ilging bir zemin hazirlamaktadir (Oztiirk,
2018a: 214). Soyle ki varligi olus halinde gorebilmek videonun temel ontolojik 6zelligidir.

1 Ayrintih tartismalar igin bkz. Oztiirk, 2018a
2 Ayrintih tartismalar igin bkz. Oztiirk, 2017
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Oztiirk, bu calismasinda ayni zamanda diistincenin “yasamda yeni olanaklar yaratmayla ilgili”
(2018a: 225) oldugunu belirtmektedir. Videonun ontolojik ve epistemolojik dzellikleri bu ttir
yaratict bakis agilarini icat etme deneyiminde énemli potansiyeller barindirmaktadir.

Fransiz felsefeci Gilles Deleuze ise diistinmeyi; bir yandan sorunlar1 ortaya koyarken
bir yandan da elestirmek dolayisiyla baska bir sey yaratmak olarak tanimlar. Sinema bu bakisla
ele alindiginda; filmler “diistinceyi ortaya koyarak iireten” sanat eserleri olarak tanimlanabilir.
Sinema bir imgeler ve gostergeler pratigidir; felsefenin ise bu pratigin kuramin1 yapmasi
gerekir. Clinkii ne psikanaliz ne dilbilim ne de usavurmali teknikler belirlenim sinemanin
kavramlarmi olusturmaya yeterli degildir (2009: 268 - 269). Deleuze, burada, belirli kaliplar
ve kodlar icinde {iretilen sinemadan ¢ok, “yaratici bir eylem olarak diisiinceye yeni yollar agan” bir
sinema {iretimi tanimlar (Yetiskin, 2009: 124).

“Bir baska deyisle, 6nceden belirlenmis tek bir askin biitiine siirekli olarak eklenilen diisiincenin
rasyonel tekdiizeligine karsi diisiinceyi yapici bir cogulculuga acan Deleuze, bir sinema kurami

sunmaktan ziyade kavramsal bir pratik olan sinema kuraminin felsefi bir icat olarak nasil calishigin

vurgulamaktadir. Bu da felsefi kavramlari sinemaya uygulamakla degil, bizzat belirli sinematografik
kavramlarla birlikte diistince tiretmektir” (Yetigkin, 2009: 124).

Sekil 6 - Torino At1 (2011) Kurmaca Film / Béla Tarr, Agnes Hranitzky

Oztiirk’iin belirttigi gibi, ticari sinemanin tam tersine, hareket-zaman bloklarindan
olusan filmlerin yani diistince sinemas1 kapsaminda degerlendirilen filmlerin temel 6zellikleri,
urettikleri sinematografik igerikle, izleyicilere neyin diis neyin gercek oldugunu sorgulatmaya
baslamalaridir. Diistince sinemasi verili diinyanin gercekligini catirdatir, varolan diinyada fay
hatlar1 olusturur. Filmlerin ampirik diinyada yarattig: catlaklar, kiriklar, delikler izleyicinin
gordiigiini sandigy; kendisini, bagkalarini, varliklar: ve tarihsel-toplumsal diinyay1 bagka tiirlii
gorebilmesine olanak tanir. Verili diinyanin ve giidiilendirilmis bakisin disinda gorebilme ve
hayal kurabilme olanagi saglar. Bu baglamda sinematografik deneyim hakikat diye tanimlanan
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gerceklikten daha az degerli sayilmaz (2018a: 23 - 24).

Gunumtuzde “diisiince” veya “tefekkiir” sinemasi olarak tanimlanan filmler ve
yonetmenleri izleyiciye ne gibi bir deneyim sunarlar ve izleyiciden ne gibi bir beklentileri
vardir? Serdar Oztiirk’iin bu soruya cevab sdyledir:

“Diisiinceye ulagabilmek icin paradoksal bir durumun ortaya ¢tkmas: gerekir. Diisiince yariklarda
isler. Diisiince sinemast izleyiciyi bu paradoksal durumla kars: karsiya Qetiren sinemadir. Bu
sinema sizi u¢urumun kenarima getiren sinemadir. Ugurumun kenarina geldiginizde ve ucurumun
kenarindan diisiinmeye basladigimizda diisiince sinemast islemeye baslamis demektir. Iste Godard
sinemastmn da temel ozelliklerinden birisi budur... Bu sinemamn tipik 6zelligi izleyicinin duyu
motor mekanizmasint bozmasidir, izlekte araliklar birakir. Yani bu filmlerde izleyici daha fazla
diistinmek ve emek sarf etmek zorundadir. Emek sarf ettiginizde bosluklar dolduruyorsunuz”
(2018b).

Lale Kabaday1i'ya gore diistince sinemast ya da tefekkiir sinemasi kapsami icinde
tanimlanan filmler “aktif izleyici” talebinde bulunurlar. Kabaday: aktif izleyiciyi; perdeye
yanstyan {iriin izerine diistince gelistirebilen, filmlerdeki temel anlami goriip ayn1 zamanda
yapitlarda yan anlamlar oldugunu da “sezen” ve bu anlamlarin bireysel, sosyolojik, felsefi
karsiliklar1 iizerine yorum yapabilen kisi olarak tanimlamaktadir. “Insanin “nefes almasini
saglayan”, ihtiyac duyulmadikca bir digerine gecilmeyen uzun cekimler, hisleri degil, diisiinceyi
harekete gecirir. Bu dogrultuda aktif izleyici icin filmler, Deleuze’tiin de vurquladigr gibi, “kendisi
diistinceye doniisen” sinema tiriinleri olarak degerlendirilmektedir”. Bu baglamda; katartik, pasif ve
duygusal haz odakli seyir deneyimi yerine, bilissel hazz1 merkezine alan seyir deneyimi aktif
izleyici tanimui igin belirleyici olmaktadir (2018).

Video Sanati ile Diisiince Sinemasi’nin Etkilesimi Uzerine

1990’1arin ve 2000'1i y1llarin 6nde gelen video sanatgilarindan biriyken sinema alaninda
da tiretimler yapmaya baslayan Steve McQueen’in (1969) ilk uzun metraji olan A¢lik* (2008)
filminin isyan sekansi video sanati ile diistince sinemasi arasindaki etkilesime 6rnek olarak
gosterilebilir. Sekans 36 48”de mahktmlarin hiicrelerinde gergeklestirdikleri isyanla baslar.
37" 50" de hapishaneye takviye kuvvet gelir. Hapishane personeli ve takviye kuvvet isyanin
bastirilmasi icin hazirliklar yaparlar. Buralarda goriintii rejimi sinematografik konvansiyonlar
icinde caligr. isyanm bastirilmasi i¢in mahktmlarin hiicrelerinden ¢ikarildigr andan (40" 29”)
itibaren ise McQueen video sanati deneyimini goriintti rejimine tasir. 40" 36”’da baslayan
ve 42" 38”e kadar stiren 2’ 02”lik uzun ¢ekim simdinin (6zellikle duygulanim baglaminda)
aciga cikarildig bir “sematize” etme durumu olarak tanimlanabilir. Bu videografidir. Kamera
mahk@mlarin direnisini ve polisin siddet dolu bastirisiny, hic kayd: kesmeden, brutal gercekci

3 Film, 1981 yilinin Kuzey Irlanda'sinda gecer. IRA (Irlanda Kurtulus Ordusu) lideri Bobby Sands'm
Maze Hapishanesi'nde orgtitledigi aclik grevini dolayisiyla son 60 giintinii konu edinir.

Long Kesh (yahut filmde anildig1 resmi adiyla Maze [1971-2000]) 6zellikle siyasi mahktmlarin ¢rgtitlii
duruslarmi ortadan kaldirmak amaciyla dizayn edilmis, Tiirkiye’deki F tipi hapishanelerin muadili,
hiicre tipi, yiiksek giivenlikli bir hapishanedir. Ingiliz hiikiimeti 1970'lerde yapilan pazarlik ve aglik
grevlerini takiben burada tuttugu siyasi mahktimlara adi mahktmlarin tiniformalarimn giydirmeyecegini
taahhtit etmis, film boyunca bahsi ¢cokca gecen “siyasi statti”yti tanumistir. Steve McQueen'in kamerasini
islettigi kesit, bu stattintin geri alinmasini takip eden dort buguk yillik “pis protesto”nun sonlaridir. Geri
alma kararina tepki olarak; hapishane tiniformasini giymeyen mahktmlar, ¢iplak bedenlerini ellerinde
bulunan tek imkan olan battaniyelerle korumaya galisirlar... Bir anlamda, mticadele hattin1 biyolojik
varliklarmin direncine baglamislardir (Cataloluk, 2017: 2-3)
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ve konvansiyon kirici (sinematografi) yaklasimla kayda alir. Cekimde sergilenen aktorler,
bedenleri ve kamera arasindaki iligski; Carolee Schneemann, Stelarc, Orlan, Chris Burden,
Marina Abramovi¢ ve Bruce Neuman gibi performans sanatcilarinin video kamerayla
kurduklari iliskiyi cagristirir. 42" 56" de baslayan sekansin son planinda ise kalin bir duvarin
ayirdigi iki mekan ayni anda ekrana yansir. Sagda geng bir polis ortamdaki yogun siddetin
yarattig1 sokla titreyerek aglarken, sol tarafta bir grup polis hingla mahktmlar: coplamaktadir.
Sinematografik egilim bu iki kadraji kurgu ya da kamera hareketi marifetiyle ayr1 ve art
arda gostermeyi gerektirirken, McQueen, video sanatciligi doneminde yillarca yapa geldigi
cok ekranli video yerlestirme uygulamasimi sekansmn bu son planma tasimistir. Bu yontem
sayesinde imge izleyiciyi adeta delip gecer (punctum?). Filmin izleyicide olusturmaya ¢alistig1
diistinme eylemini ve duygulanimi gticlii bir sekilde aciga ¢ikarir. Aclik filminin genelinde
Steve McQuenn’in video sanatindan ¢agirdig: bir gortintii rejimi hakimdir.

Sekil 7 - A¢lik (2008) Kurmaca Film / Steve McQueen

Kiirator Okwui Enwezor, 2013 yilinda Isvicre Basel kentindeki Schaulager Galeri’de
gerceklestirdigi Steve McQueen sergisinin katalogu icin kaleme aldig1 yazida, McQueen'in
video ve film calismalarii anlamak icin Deleuze'un hareket-imge ve zaman-imge
kavramlarini referans almak gerektigini belirtir (2000, s 22). Enwezor; McQueen'in basindan
beri imajlarin (videografik / sinematografik) izleyici tizerindeki duygulanimsal etkisi tizerine
kafa yordugunu vurgular. Deleuze un sinema anlayisi ile McQueen'in video ve film yapma
bicimi arasinda bir uylas: olduguna isaret eder. Modern sinema tarihgileri siklikla filmleri,
Lacan ve Sausure’e basvurarak, anlat1 ya da dilsel gostergenin varligi veya yoklugu tizerinden
irdelerler. Ote yandan, Deleuze'un sinemanin yapisini zaman ve diisiince baglaminda
irdelemesi McQueen'in zamanin imgesini kesfeden eserlerini irdelemek igin cok daha tiretken
bir gerceve olusturur (MacGregor, 2015: 12).

4 Punctum Roland Barthes'm Camera Lucida kitabinda yer alan kavram ikilisinden ikincisidir
(ilki studiumdur). Punctum Latincede sivri uglu bir nesne ile olusturulan iz, delik, siyrik gibi manalara
gelir. Barthes’in kullandigi sekliyle ise punctum, fotografta, studium’la aciklanan ortak alani delen, yirtan
ve o imgeyi kisisellestiren, fotograftan ok gibi ¢ekip bakana saplanan imgedir.
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Sekil 8 - A¢lik (2008) Kurmaca Film / Steve McQueen

Jean Fisher’ e gore; Steve McQueen’in yaratici kariyerine video sanatgisi olarak
baslamis olmasi, calismalarmi sinemadan ziyade galeri ortaminda sergilenecek ve anlasilacak
isler olarak diistindtigti / tasarladigi anlamina gelir. Dogal olarak, ¢calisma ve izleyici arasinda
geleneksel sinema salonundan farkli bir mekansal ve zamansal dinamik s6z konusudur.
Videolar genellikle duvara yansitilir ve daha yapim asamasinda izleyici ile (ttiim) mekan
iliskisi dikkatli bir sekilde ele alimir. Dahasi, bir galeri ortaminda, calismada bir anlati
olacagina dair bir otomatik beklenti yoktur. Aksine, cagdas sanat baglaminda, anlat1 yap1
sokiimiine ugratilacak ve hatta tamamen terkedilecek bir sey olarak anlasilir. McQueen iste
boyle bir ortamda calismalarini gelistirmis ve sergilemistir. Bu eserler saf optik ve akustik
durumlari sunarak, filmin (kurmaca ve belgesel) karakterden yola ¢ikan anlatisindan yoksun,
Deleuzyen zaman-imgeler olarak islev goriirler (2014: 11-13). Mc Queen’in tirettigi kurmaca
filmlerde de video sanatindaki gibi bir estetik anlayis s6z konusudur. Bu filmler, karakterden
hareketle anlatilar1 geleneksel film yapisina dahil eden hareket imgeler olarak islev gorseler
de, McQueen bunlara Deleuzyen anlar katarak beklentileri bosa ¢ikarir, geleneksel anlati
ilerleyisini duraklatir ve bu stirecte izleyiciyi icerigin igine, katilimci olarak, dahil eder. Uzun
metraj filmleri, iste bu nedenle, zaman-imge ve hareket-imge arasinda 6zgtin bir melez olarak
islev kazanir (MacGregor, 2015: 12).

Sonucg

Gilles Deleuze icin sinema bir yaratma ve direnme eylemidir. Sinema {izerine
yazdig1 kitaplarinda politik ve kiiltiirel angajmanlar tizerine kurulu sinemadan diisiince
tireten (diistince - tefekkiir sinemasi) sinemaya nasil gecildigini hareket-imge ve zaman-imge
kavramlari {izerinden agiklar. Sinematografik diistinebilme, konvansiyonlar, kodlar ve verili
unsurlarla film {iretirken, aynm1 zamanda, tim bu unsurlarin nasil asilabileceginin kanit1 ve
yontemidir. Bu baglamda sinematografik diistince tiretimi, kendisini stirekli yeniden kuran,
yeniden insa eden, bir tiretim modelidir. Insanin, insanliga, diinyaya olan inancini ve yasam
glictinti yeniden bulmasina ve yeniden tiretebilmesine imkan saglayan, rehber olan etkin bir
ifade kipi ve eylemdir. Ebru Yetiskin'in ifadesiyle “Burada devletlerin politikalarindan siyrilan ve
sermayenin mantigin igsellestiren akiskan bir mindr tiretim bicimi soz konusudur.” Sinematografik
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zaman, hareketin yani direnmenin yetmedigi durum ve hallerde, direnirken nasil {iretim
yapilabilecegine iliskin yonelimi ve edimi agiga ¢ikarmaktadir (2009: 124).

Deleuze’tin tanimladigl sinema sanati izleyicilere de bir eylem atfeder: izleyicilerin
“seyirci” konumundan cikip aktif, diistinen ve eylem icinde olan “deneyimleyici fail” konumuna
gelmeleri... Oysa izleyicilerin sanat eseri iginde fail konumda olmalar1 1970'lerden bu yana
video islerinde “kurucu unsur” olarak isin icinde gomiiltidiir.

Diistince sinemast iiretenler video sanatinda agiga ¢ikan bu deneyimi gézlemleyip kendi
filmlerine ve izleyici beklentilerine yoneltmislerdir. Jean Luc Godard, Chantal Akerman, Chris
Marker, David Lynch, Peter Greenaway, Agnes Warda, Harun Farocki ve Steve McQueen’in
filmleri bunun iyi 6rneklerini olustururlar.
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